









Bemerkungen zum letzten Satz 
des Streichquintettes g-moll KV 516 von Mozart 
unter Bezugnahme auf die Analyse von de la Motte 
 
(Diether de la Motte: 
Musikalische Analyse mit kritischen Anmerkungen 










S e i t e  | 2 
 
 
In der Analyse de la Motte’s wird die „entscheidende Frage“ (von ihm selbst im Vorwort als 
solche bezeichnet), nämlich: „Warum ist dieses Meisterwerk gerade so wie es ist?“ nicht 
beantwortet. Die Untersuchung des Mozart-Satzes, vorwiegend unter formalen Aspekten, 
die aufgrund der Beschaffenheit des Satzes kein „Resultat“ erbringt, steht in seltsamen 
Widerspruch zu dem in der Einleitung zitierten Wort Edgar Varéses: „Das Missverständnis 
rührt daher, dass man von der Form als von einem Ausgangspunkt denkt, einem Muster, 
dem man Folge leistet, einer Schale, die zu füllen ist. Form ist das Ergebnis eines 
Prozesses.“ 
 Gewiss tut de la Motte gut daran, den Satz nicht in ein Formschema einzuzwängen, 
da er aber keine inneren Strukturzusammenhänge aufdeckt oder zumindest keine 
Notwendigkeiten für den Verlauf der Komposition aufzeigt und durch den Ausfall eines 
stimmigen Formschemas nun auch eine „äußere Logik“ nicht als Rettungsanker dienen 
kann, läuft seine Analyse gewissermaßen „ins Leere“, bleiben am Schluss nichts als 
offene Fragen. Damit im Zusammenhang steht, dass die Analyse in ihrer gewissermaßen 
„elitären“ Wissenschaftlichkeit für den Hörer wenig Gewinn für das Verständnis des 
Werkes erbringt bzw. der Interpret für seine Aufgabe nur geringen Nutzen aus ihr zu 
ziehen vermag. 
 Nachfolgende Betrachtungen versuchen es, ein „Ziel“, ein „Anliegen“, letztlich den 
„Sinn“ dieses Satzes herauszufinden. 
 Die isolierte Analyse eines Schlusssatzes ist allerdings von vornherein insofern 
problematisch, da in Meisterwerken die einzelnen Sätze in einem Sinnzusammenhang 
stehen, zumindest in der Wiener Klassik auch in einem Problemzusammenhang, so dass 
man mit dem letzten Satz in eine bereits verlaufende Entwicklung erst einsteigt, ein 
Problem also schon in Arbeit ist. Das gilt natürlich auch für die Analyse dieses Satzes 
ohne die gründliche Untersuchung von dessen langsamer Einleitung. 
 Das vorangestellte Adagio, das im langsamen Satz (Adagio ma non troppo) 
Gesagte aufnehmend und fortführend, wird wie dieser bestimmt durch schmerzliche 
Nachdenklichkeit, hier gibt es keine aktive Auseinandersetzung, sondern meditative 
Versenkung, es ist die Rede von den „letzten Dingen“. In direktem Gegensatz dazu steht 
der Beginn des Allegro, er erscheint in seiner Leichtfüßigkeit als Abkehr von der Sphäre 
der „Jenseitigkeit“ und „Todesnähe“ und bedeutet „Hinwendung zum irdischen Leben“. 
Wovon wird also nun der Ablauf dieses Schlusssatzes bestimmt, welche „innere 
Dramaturgie“ liegt ihm zugrunde? 
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 Da er nicht, wie z. B. viele Werke Bachs, aus einer (thematischen) Keimzelle 
organisch, musikalisch-logisch herauswächst, also nicht gewissermaßen objektiv 
„vorbestimmt“ ist, sondern sich aus Wiederholungen, Varianten und Konträrem vielfältig, in 
gewissem Sinne „willkürlich“ zusammensetzt, muss ihm eine „subjektive“ Logik, ein 
persönliches Anliegen zugrunde liegen, will man ihm einen Sinn nicht überhaupt 
absprechen, etwa aus der Erwägung heraus, dass seine Struktur in einem Formschema 
nicht aufgeht.  
 Die Erfüllung eines Formschemas war allerdings niemals das Ziel eines genialen 
Komponisten, sie ist allenfalls ein Nebenprodukt seiner Arbeit. Zumeist werden die Haupt- 
und Schlusssätze der Wiener Klassik von einem „Problem“, einem „inneren Konflikt“ 
getragen, die sich aus einem Gegensatz zwischen Haupt- und Nebenthema ergeben, 
häufig jedoch bereits in der Beschaffenheit des Hauptthemas verankert sind. 
 Ein Gegensatz oder Widerspruch zwischen verschiedenen Themen ist in diesem, in 
seltener Harmonie anscheinend beschwingt fortmusizierenden Allegro nicht zu erkennen.  
 Betrachten wir also das Hauptthema. 
 Es handelt sich um eine achttaktige Periode, deren Vorder- und Nachsatz sich fast 
völlig gleichen, wobei ersterer auf der Dominante, letzterer auf der Tonika endet. Nach 
einem etwas hastigen Aufstieg zum Ton h ergibt sich beide Male ein fast ununter-
brochener „Fall“, Vorder- und Nachsatz mit einer fallenden Sekunde abschließend. 
 De la Motte spricht von der „vollendeten Gestalt“ dieses Themas (das nach seiner 
Meinung „keine schwerwiegenden Gedanken“ enthält, die nach Entwicklung, vielseitiger 
Beleuchtung und gründlicher „durchführungsartiger Diskussion“ verlangen) und hat 
insofern recht, als dieses Thema gewissermaßen „fertig“ ist, man kann es nicht verbessern 
oder ergänzen, man müsste es denn völlig umgestalten. 
 Gleichwohl ist es nicht ohne innere Problematik, die allerdings durch den starken 
Gegensatz zur Adagio-Einleitung nicht sogleich fühlbar ist. Auf die verborgene ungelöste 
rhythmische Struktur dieses Themas weist bereits Carl Dahlhaus in seinen mitgedruckten 
kritischen Anmerkungen hin. Sie besteht darin, dass man als Hörer den Auftakt nicht 
mitbekommt und den Schwerpunkt immer auf der zweiten Takthälfte fühlt. Dieser 
rhythmischen Verschiebung, die sich im folgenden Teil zunächst fortsetzt, verdankt das 
Hauptthema hauptsächlich das von de la Motte konstatierte „beglückend leicht 
Schwebende“. 
 Damit erschöpft sich allerdings noch nicht die innere Problematik dieses Themas. 
Sie besteht ferner in der erwähnten Fall-Tendenz, die im Zusammenhang mit der fast 
völligen Gleichartigkeit von Vorder –und Nachsatz eine gewisse Leere assoziiert, ein 
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seltsames Sich-um-sich-selbst-Drehen, Auf-sich-bezogen-sein. Zum Bilde dieses Themas 
passt seine einfache Harmonisierung, die länger als es die Melodietöne erfordern, an der 
Tonika festhält (mit fast durchgängigem Grundton g im Bass) und der simple Tonsatz, der 
sich auf Melodiestimme und akkordische (meist fallende) Begleitstimmen beschränkt, 
ohne wirkliche Gegenstimmen ins Spiel zu bringen. 
 So ist dieses Thema durch das geradezu ängstliche Vermeiden einer den engen 
(tonalen) Rahmen sprengenden Aktion gekennzeichnet, insgesamt wohl durch eine 
gewisse Infantilität. Dies alles entspricht gewiss einer entsprechenden subjektiven, 
„seelischen Befindlichkeit“ Mozarts zur Zeit der Komposition des Werkes. 
 Im nachfolgenden Teil fällt der Part der 1. Violine vom hohen „c“ in Sechzehnteln 
über eine Oktave zum „fis“ herab. Dieser Abgang ist vorgeprägt in der langsamen 
Einleitung, in deren dritten und vierten Takt, mit „b“ sowie in den anderthalben 
Schlusstakten, mit „h“ (etwas variiert auch im fünften und sechsten Takt der 1. Violine). 
Nach der Wiederholung dieses Abganges steigt die 1. Violine zum „e“ auf, sinkt dann 
verlangsamend diatonisch zum „cis“ herab, auf der zweiten Takthälfte einsam und im pp 
zum „c“. In diesem plötzlichen Stocken (calando), diesem verzagten Innehalten, nachdem 
durch die Sechzehntel erheblich an Aktion und Bewegung hinzugewonnen wurde, scheint 
eine innere Problematik durchzubrechen, diese Stelle ist möglicherweise Symptom eines 
tiefer liegenden, verborgenen „Defektes“. (An dieser Stelle, bei der absinkenden Sekunde, 
geschah für mich der „Einstieg“ in die Problematik des Satzes). 
 In der Analyse de la Motte’s wird diese Stelle nicht erwähnt, für eine Formanalyse 
ist dieser Sekundenschritt, nachdem das „cis“ einmal verklungen ist, sicherlich lediglich die 
Überleitung zur Wiederholung des Hauptthemas. 
 Das „Anliegen“, das „Ziel“ dieses Satzes wäre somit darin zu suchen, das 
Unvermögen zu wirklicher Aktion, die Scheu vor dem Heraustreten aus einem engen Kreis 
zu überwinden, die relativ fest gefügte Gestalt des Hauptthemas aufzubrechen, größeren 
Aktionsradius zu gewinnen, die „Leere“ des musikalischen Satzes aufzufüllen und 
schließlich die fallenden Tendenzen, besonders die fallenden Sekunden und hier 
besonders das Dilemma des pp-Taktes „cis-c“ zu überwinden. 
 Es soll nicht unerwähnt bleiben, dass die absinkenden (sowie die ihnen entgegen- 
wirkenden aufsteigenden) Sekunden in allen Sätzen des Quintettes entscheidende Rollen 
spielen, sie geben bereits dem Hauptthema des ersten Satzes sein charakteristisches 
Gepräge, auch hier mit einer Aufhebung der Alteration (fis-f). Wie unbewältigt diese 
Problematik im ersten Satz bleibt, zeigt die Coda mit ihrer sich verdichtenden 
absteigenden Chromatik.  
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 Darüber hinaus spielt der Ton „c“, vor allem als Spitzen- und Ausgangston eine 
große Rolle im langsamen Satz und in der Einleitung zum letzten Satz.  
 Eine Besonderheit dieses Mozart-Satzes, die seine Deutung außerordentlich 
erschwert, liegt mithin darin, dass ihm nicht die Aufgabe gestellt ist, ein unfertiges 
„defektes“ Thema seiner Korrektur und Vollendung zuzuführen (ein klassisches Beispiel ist 
das „Eroica“-Hauptthema), sondern Aufgabe ist hier die Auseinandersetzung mit einem 
äußerlich intakten Thema, das aber, trotz seiner (scheinbaren) „Vollendung“ letztlich nicht 
zu gebrauchen ist, überwunden werden muss. 
 In den nachfolgenden Ausführungen soll untersucht werden, ob der Verlauf des 
Satzes Anhaltspunkte dafür gibt, dass Mozart eine solche, von mir hier hypothetisch 
vorgebrachte Aufgabenstellung zu verwirklichen trachtete. 
 Hierbei wird nicht eine umfassende Analyse vorgenommen, die ja bereits vorliegt, 
sondern nur auf das unter dem erwähnten Gesichtspunkt Wesentliche hingewiesen. 
 Die angegebenen Taktzahlen beginnen mit dem Allegro und berücksichtigen die 
Wiederholungen, sie entsprechen aber nicht dem der Analyse de la Motte’s eingefügten 
Notentext, dessen Zählung mit der Einleitung beginnt und die Wiederholungen nicht 
berücksichtigen. 
 Da nicht alle Partituren Taktzahlen enthalten, versuche ich den Text auch ohne 
diese lesbar zu machen. 
 Nachdem also nach dem stockenden „cis-c“ der Nachsatz des Hauptthemas noch 
einmal erklungen war, werden die beiden folgenden Wiederholungsteile von einem um 
Zentraltöne kreisenden, jedoch jeweils mit einer fallenden Sekunde abschließenden, 
thematischen Material bestimmt, das zunächst jeweils höher ansetzt und damit 
gewissermaßen den Aufschwung des Hauptthemas allmählich nachvollzieht. Es wird 
künftig als Nebenthema bezeichnet. Diese beiden Teile entwickeln im Vergleich zum 
Hauptthema einen wesentlich dichteren Satz mittels zahlreicher Gegenstimmen und 
gewinnen dadurch an bislang vermisster Fülle. 
 Auf die späterhin fallenden Sechzehntel-Tonleitern der 1. Violine (10 Takte nach 
dem bisher letzten Wiederholungszeichen) antworten aufsteigende Achtel, nach der 
Wiederholung in Moll und im p erwidern aus der Tiefe aufsteigende Sechzehntel. 
 Auf die Verwandtschaft des nun folgenden D-Dur-Themas (T. 108) mit dem 
Hauptthema hat schon de la Motte hingewiesen. Der Aufstieg vollzieht sich aber jetzt nicht 
mehr hastig, sondern wesentlich ruhiger, weniger zwanghaft, der in gleicher Weise wie 
beim Hauptthema erfolgende Abstieg ist jedoch verkürzt und (was mir wesentlich 
erscheint) endet im Vordersatz statt mit einer fallenden kleinen Sekunde mit der 
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steigenden Sekunde „dis-e“. Die verschobene rhythmische Situation ist allerdings 
beibehalten, der Schwerpunkt des Themas liegt ständig auf der zweiten Takthälfte. Die 
Begleitung ist um ein weniges fülliger. Übereinstimmung mit und Abweichung dieses 
Themas vom Hauptthema berechtigen zu der Annahme, dass Mozart mit dieser neuen 
Gestalt das Ungenügende des Hauptthemas hier bereits zu überwinden sucht. 
 In der nachfolgenden Überleitung exponiert sich der zweimalige betonte Wechsel 
„d-dis“ ganztaktig in der 1. Violine (T. 129/130 und 133/134), danach kommt der Verlauf 
mit einer Violinfigur ins Stocken, von der schließlich die Endtöne „d-a“ übrig bleiben, die 
jedoch verkürzt werden zum „d-h“ und schließlich zum „d-c“, nach einem nochmaligen 
Aufschwung erfolgt die Überleitung der 1. Violine zum Hauptthema. Die Entwicklung ist 
hier an einem Einschnitt angelangt, es erfolgt eine Rückbesinnung zum Ausgangspunkt. 
Das Hauptthema und damit der Beginn des Satzes erklingen unverändert (ohne die 
Wiederholungen) und führen damit wiederum zu dem problematischen Takt cis-c. Auf 
diesen erfolgt jetzt nicht der Nachsatz des Hauptthemas, sondern zunächst der 
Vordersatz, während der Nachsatz die Modulation nach C-Dur vollzieht. 
 Es erscheint nicht ausgeschlossen, dass Mozart sich, nachdem ihm der Satz 
mehrmals in Verbindung mit dem Ton „c“ ins Stocken geraten ist, möglicherweise 
unbewusst, diesem „C-Bereich“ oder dem „C-Problem“ nunmehr direkt zuwendet. 
 Mit dem folgenden C-Dur-Thema gelingt eine sehr glückliche Prägung, indem 
dieses wiederum zum Hauptthema in Beziehung stehende Thema erstmalig auf 
rhythmisch sicheren Füßen steht. Jetzt verteilen sich die rhythmischen Schwerpunkte 
entsprechend der melodischen Gestalt. Wie bei der 1. Variante endet der Vordersatz mit 
einer aufsteigenden Sekunde (cis-d), die noch besonders dynamisch hervorgehoben wird. 
De la Motte weist bereits darauf hin, dass, stellt man Hauptthema, 1. Variante und diese 2. 
Variante nebeneinander, die Abweichungen des Nachsatzes immer unabhängiger 
voneinander werden. Diese C-Dur-Variante hat alles Zwanghaft-Unfreie, die Auf-sich-
Bezogenheit des Hauptthemas völlig überwunden und vermittelt im Gegenteil (im Rahmen 
ihres verinnerlichten Duktus) ein Bild von stolzer, freier Souveränität (lediglich der große 
Abstand zwischen Spitzen- und Endton könnte problematisch sein). 
 Im nachfolgenden a-moll-Teil, der eine Aufwärtstendenz verwirklicht, fällt der 
häufige Wechsel zwischen „cis“ und „c“ auf, nicht nur von Takt zu Takt, sondern auch 
innerhalb eines Taktes. (Wird hier eine Auseinandersetzung zwischen diesen Tönen 
ausgetragen?) 
 Nach diesem Wiederholungsteil wird das vom dritten Wiederholungsteil des Satzes 
bekannte (als Nebenthema bezeichnete) Material zunächst zu einer Vierertaktgruppe 
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verdichtet (jetzt mit abschließender, aufsteigender kleiner Sekunde), dann 
durchführungsartig weitergeführt. 
 Danach wiederholt Mozart den gesamten, die erste (D-Dur) Variante des 
Hauptthemas umgebenden Komplex notengleich eine Quinte tiefer, das D-Dur-Thema 
erklingt also jetzt in G-Dur. Insgesamt werden etwa 64 Takte wiederholt: Die Takte 209 – 
262 wiederholen die Takte 82 – 136 (es entspricht also der Abschnitt vom dritten Takt 
nach dem letzten Wiederholungszeichen zu Beginn des Satzes bis zur einsetzenden 
Überleitungsfigur der Violine zum Hauptthema dem Abschnitt vom 18. Takt nach dem 
letzten Wiederholungszeichen des Satzes bis ebenfalls etwa zur einsetzenden 
Überleitungs-Violinfigur). 
 Mit der Versetzung der 1. Variante von D-Dur nach G-Dur wäre diese in die Nähe 
des Hauptthemas gerückt, zugleich begibt sich der Wiederholungsteil mit der Grundtonart 
in Richtung auf die Ausgangssituation des Satzes. 
 Da die Überleitungsfigur am Ende dieses wiederholten Komplexes infolge der 
anderen tonartlichen Situation zum C-Dur führen würde, schaltet Mozart zunächst einige 
Takte in D-Dur ein, führt damit die gleiche Situation wie bei der ersten Überleitung zum 
Hauptthema (T. 137) herbei und vollzieht diese Überleitung dann genau in der gleichen 
Weise. 
 Der nun folgende Vordersatz des Hauptthemas (T. 300) erklingt wie bisher, der 
Nachsatz wird jedoch durch eine heftig dreinfahrende Geste aufgebrochen, quasi 
auseinander gerissen, vor allem wird dies durch die aufsteigende kleine Sekunde „d-dis“ 
bzw. „dis-e“ (Cello und 2. Viola) bewirkt, nach kurzem Zögern erklingt der Abstieg von „h“ 
fast unverändert, allerdings rhythmisch halbtaktig verschoben („das Thema verirrt sich 
aber im Nachsatz“ meint de la Motte), so dass er jetzt, durch Anhängung eines halben 
Taktes, in ein ihm eigentlich zugehöriges Metrum gebracht wird, auf die Füße gestellt wird. 
Es ist dies aber nicht der Abstieg des Nachsatzes, sondern der eben in der ursprünglichen 
Fassung erklungene Vordersatz wird auf diese Weise gewissermaßen korrigiert und noch 
einmal in einer „richtigen“ Fassung dargebracht. Auch die Begleitung ist im Sinne einer 
Bereicherung verändert, der Satz ist wesentlich dichter, echte Gegenstimmen (in der 
Gegenbewegung) treten auf und harmonisch wird das Festhalten am Tonika-Grundton 
aufgegeben und farbiger (dominantischer) auf die Melodietöne eingegangen. 
 Auch die folgenden Takte (die dem zweiten Wiederholungsteil am Satzanfang 
entsprechen) werden von ihrer rhythmisch „falschen“ Gestalt befreit. Indem dem hohen „c“ 
der 1. Violine das halbtaktige „d“ vorangestellt wird und der D-Dur-Dreiklang der tiefen 
Streicher über einen ganzen Takt heraufgeführt wird, bevor die Sechzehntel wie bisher 
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zum „fis“ abfallen, stimmt auch hier jetzt die melodische Gestalt mit dem Metrum überein, 
während man ja bei der ursprünglichen Fassung das hohe „c“ als Schwerpunkt empfinden 
musste. Nach eingeschobenen p-Takten wird der veränderte, jetzt vom hohen „d“ 
ausgehende Sechzehntellauf der 1. Violine wiederholt, es kommt aber jetzt nicht die 
Violinfigur mit den absteigenden Achteln und dem verhängnisvollen Takt „cis-c“, sondern 
Bratsche und Cello führen die absteigenden Sechzehntel nacheinander in die Tiefe, 
woraufhin die 1. Violine mit einem leichtfüßigen Lauf aus diesem Tiefpunkt herausführt 
und zum G-Dur abkandenziert. Dadurch, dass die absteigenden Sechzehntel jetzt jedes 
Mal vom „d“ ausgehen, entsprechen sie, abgesehen von der Verlängerung in die untere 
Oktave, fast genau den Takten 3 und 4 (hier mit „b“) der langsamen Einleitung und deren 
anderthalben Schlusstakten (mit „h“ wie im letzten Satz): 
Möglicherweise handelt es sich bei diesem die langsame Einleitung prägenden Motiv, 
dessen Konsequenz vielleicht der Takt 25 „cis-c“ ist, gewissermaßen um einen 
Archetypus, der in seiner symbolträchtigen Schwere in direktem Gegensatz steht zu der 
etwas gehaltlosen Leichtfüßigkeit des Allegro-Hauptthemas. So mag man auch die 
dreimalige Wiederholung der aufgelockerten (zugleich nach Dur versetzten) Fassung 
gegen Schluss des Satzes als ein „Bekenntnis“ zu diesem „Symbol“ werten, das den Takt 
„cis-c“ verhindern hilft. 
 Nachdem das Hauptthema und die sich anschließenden Takte solcherart verändert 
worden sind und das Verhängnis des stockenden pp-Taktes ausgeschaltet wurde, wird 
auch das sich hier wie zu Beginn anschließende Nebenthema in der bereits nach der 2. 
(C-Dur) Variante vorgestellten, im Sinne einer Aktivierung und Bereicherung 
„verbesserten“ Gestalt gebracht (zu einer Vierertaktgruppe verdichtet), danach wird es 
durchführungsartig weitergeführt, wobei wiederum aufsteigende kleine Sekunden eine 
entscheidende Rolle spielen (weist das energische „cis“ im Cello nach dem ausgehaltenen 
„c“ auf die Überwindung des Taktes „cis-c“ hin?). 
 Mit diesem thematischen Material des Nebenthemas sowie den steigenden 
Dreiklangsgebilden geht der Satz einem fast heiteren, kraftvollen Abschluss entgegen. 
 Es soll versucht werden, den Ablauf des Satzes noch einmal zusammenfassend zu 
skizzieren: 
 Ein äußerlich zwar intaktes, innerlich jedoch nicht „gesundes“ Hauptthema wird 
vorgestellt, kurz danach tritt ein, eine tiefere Problematik anzeigendes stockendes 
Verebben auf. Nach zunehmender Verdichtung (Nebenthema) und Aktivierung erklingt 
eine neue thematische Gestalt in D-Dur, die sich als Variante des Hauptthemas erweist 
und einige von dessen Schwachpunkten überwindet. Eine Überleitung führt zum 
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unveränderten Hauptthema und damit zur Ausgangssituation zurück, gleich darauf folgt 
eine weitere thematische Gestalt in C-Dur, die als eine sehr gelungene Variante des 
Hauptthemas erstmalig rhythmisch „stimmt“. Mit einem längeren Wiederholungsteil, in 
dessen Zentrum Variante 1 steht, nach G-Dur versetzt, begibt sich damit der Verlauf von 
der „gültigen“ Gestalt der C-Dur-Variante über die Variante 1 zurück zum Hauptthema als 
Ausgangspunkt. Dieses wird schließlich bei seinem abschließenden Auftreten aufgelöst 
und rhythmisch korrigiert, das symptomatische stockende Verebben tritt nicht wieder auf.  
 (Es gehört zu den Gefahren einer Formanalyse, dass sie eine völlig andere 
Situation schaffende Wiederkehr eines Elementes, wie hier am Schluss dieses Satzes, 
lediglich als Wiederholung, als Reprise auffasst.) 
 Damit ist zugleich das Wesentliche über die Form dieses Satzes gesagt. 
 Im Zentrum steht, als die glücklichste, gültigste Lösung der einmal vorhandenen 
thematischen Problematik, die Variante 2, das C-Dur-Thema, um dieses gruppiert sich die 
Variante 1, und in weiterem Abstand das Hauptthema in seiner ursprünglichen und in 
seiner „verbesserten“ Gestalt. Somit stellt sich die Form als Symmetrie dar. Dabei kann 
man Mozarts Formgefühl nicht genug bewundern, da sich das C-Dur-Thema tatsächlich 
fast genau in der Mitte des Satzes befindet und die Variante 1 fast im gleichen Abstand 
davor und danach (der Satz umfasst 355 Takte, das C-Dur-Thema beginnt Takt 180, 










Zu der vollständigen symmetrischen Gestalt fehlt allerdings die Wiederkehr des 
Hauptthemas zwischen Variante 2 und Variante 1. 
 Das hat seinen guten Grund, denn nachdem zwei bessere Fassungen gefunden 
wurden, kann die ursprüngliche „unbrauchbare“ Gestalt unverändert, kritiklos schlechter-
dings nicht erscheinen, auf sie kommt Mozart erst am Schluss zurück, um sie zu zerstören 
bzw. „in Ordnung zu bringen“ (zusammen mit dem nachfolgenden Teil). 

